Zum Problem der parallelen Quinten bei Marc-Antoine Charpentier by Morche, Gunther
Gunther Morche 
ZUM PROBLEM DER PARALLELEN QUINTEN BEI MARC-ANTOINE CHARPENTIER 
Als Stilmerlanal der Musik Charpentiers wurde neuerdings seine Freizügigkeit bei der 
Verwendung paralleler Quinten festgestellt 1 . Dabei wird aber eine Stileigentilmlich-
keit der klassischen französischen Musik überhaupt erkannt; ein Phänomen, das sich 
als relevant erweisen dürfte für die Beschreibung satztechnischer Sachverhalte . Es 
bietet sich an, das Problem am Fall Charpentier darzustellen. Scheint er in seinem 
Werk doch eben mit einer gewissen Rücksichtslosigkeit zu verfahren und toleriert er 
doch auch als Theoretiker unter bestimmten Voraussetzungen die Folge vollkommener 
Konsonanzen 2. 
Das Verfahren hat Tradition. So unterscheidet bereits Mersenne zwischen dogmati-
schem Verbot paralleler Quinten und praxisbezogener Lizenz, wenn er den Sachver-
halt auch nicht eingehender erläutert: ., Car les regles de !'Harmonie ne sont pas 
comme celles de la Geometrie ... : elles dependent de l'oreille, & de la coustume, & 
plusieurs font deux ou trois Quintes de suite, qui soustiennent qu'elles ont vu bon 
effet . .. pourueu que le Compositeur, & l 'Auditeur soient satisfaits . . . " 3 . 
Charles Masson 4 erklärt zum drei- und mehrstimmigen Satz lediglich die Zusammen-
setzung einzelner Akkorde und verweist zur Stimmführung auf die Regeln des zwei-
stimmigen Satzes: ., Les Parties superieures doivent chacune en particulier observer 
les Regles cy-devant ä deux Parties avec la Basse & meme entr'elles"5 . Den Zusatz 






Von der Vorhaltsbildung im 2. Takt abgesehen, verlaufen Dessus und Taille in Dezimen. 
Sie bilden ein mögliches Satzgerüst, betrachtet man die Oberstimmen unabhängig vom 
Baß. Weil Terzen bzw. Dezimen den Klangcharakter des Satzausschnitts bestimmen, 
scheint die Quintenparallele zwischen den beiden Oberstimmen tolerabel. 
Genauso verhält es sich auch mit dem berühmten Beispiel aus Charpentiers • Regles 
de Composition" 6 (s. Beisp. 2). 
Einer absteigenden Folge von Sextakkorden mit Terz-Sext-Schichtung wird die gleiche 
Folge in weiter Lage mit Sext-Terz-Schichtung gegenübergestellt. Gerüst des Satzes 
sind in beiden Fällen die parallelen Sexten mit ihren Klauseln. Bestimmend für den 
Höreindruck ist im ersten Fall die 6, im anderen die 3. Charpentier versteht die zwei-
te Variante als Prolongation des Vorgangs 5 - i - 3 7. Brossard zeigt an den beiden 
Beispielen nationalstilistische Verschiedenartigkeit auf: Während die Italiener die 
Quartenfolge wie eine Folge von Terzen behandelten, setzten die Franzosen die Quinte 
der Quart gleich. Er stellt fest, daß das zweite Beispiel mit seinen Quinten gegen die 
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,.französisch" 
ihren Anspruch ein: • Et ces Regles (sc. de Contrepoint) ne sont bonnes qu'autant 
qu'elles apportent plus de beaute ou plus d'ordre dans la musique• 8. Der „ ordre" 
ist in beiden Fällen durch den korrekten Gerüstsatz gegeben. 
Die besondere • beaute" , die er für das zweite Beispiel beansprucht, dürfte sich auf 
die bevorzugte Stellung der Terz in den Außenstimmen beziehen. Denn die große 
Terz gilt als das „ konsonanteste" aller konsonanten Intervalle: ,. quant aux tierces, 
les majeures sont plus harmonieuses que les mineures, &: on peut meme dire qu'elles 
le sont plus que toutes les autres consonances" 9. Deshalb soll die oberste Stimme im 
Satz in Terzabstand zum Baß stehen, um die (klangliche) ., beaute" einer Komposition 
zu gewährleisten: Die Terz „ vaut mieux quand elle se trouve dans la partie la plus 
haute d'une composition" lO. 
Der • ordre" wiederum ist ein Teil der „ beauM" . Wenn also mehrere Quinten und 
Oktaven nacheinander auftreten, so ist die • beauM" beeinträchtigt, weil die tonale 
Ordnung völlig vernachlässigt ist: 
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Aus Brossards Apologetik ergibt sich sein satztechnisches Verständnis des Begriffs 
• beaute" . Nur die Stellung der Terz in den Außenstimmen kann ihn zu der Behauptung 
verleiten, das Beispiel sei„ en soy mesme• nicht schlecht 11. 
Bei einer Untersuchung des französischen Außenstimmensatzes muß daher die beson-
dere Rolle der Terz und ihrer bestimmenden Laf:e im Satz beschrieben werden, auch 
im Hinblick auf mögliche Gattungsbedingtheiten 2. Wenn parallele Quinten zwischen 
den Oberstimmen selbst im Trio hingenommen werden, liegt zweistimmiger Gerüst-
satz mit dem Baß als einer Gerüststimme zugrunde, während die Terz frei hinzutritt. 
Im italienischen Triosatz tritt dagegen der Baß zum Terzengerüst der Oberstimmen. 
Ein eigenständiger dreistimmiger Satz liegt vor, wenn der Baß z.B. Quarten oder 
verminderte Quinten zwischen den Oberstimmen stützt l3. Der französische Triosatz 
vollzieht diesen Schritt nicht. Hier enthält ein Satzgerüst aus zwei Stimmen potenzielle 
Drei- und Fünfstimmigkeit. 
Daß im Hinblick auf die Sextakkordfolgen die französische Musik der strengen national-
stilistischen Scheidung Brossards nicht allgemein folgt, braucht kaum betont zu wer-
den. Auch in Frankreich überwiegen die Fälle, deren Außenstimmen in parallelen 
Sexten verlaufen. Die Variante mit parallelen Terzen in den Außenstimmen darf aber 
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als Lizenz des französischen Stils betrachtet werden, die in Italien wiederum kaum 
anzutreffen sein dürfte. 
Beider Möglichkeiten der Darstellung einer Sextakkordfolge bedient sich Bachwechsel-
weise in der Orgelfuge C-Dur (BWV 564). T. 49/50 etwa erlaubt er sich keine Quinten-
parallelen, ,, um die Philister zu ärgern" , wie Hermann Keller meinte 14, sondern 
er integriert neben der italienischen (etwa T. 59/60) die französische Lösung. 
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